Contimporanul 1924 — Brancusi, Klee, Brauner et 
linterférence de leurs poétiques 


Par Cristian-R. Velescu 


En 1924 (30 novembre — 30 décembre), à l'initiative de la revue 
d'avant-garde Contimporanul, une importante exposition internationale d'art 
plastique moderne est présentée au public bucarestois. L'événement est 
devenu une réalité tangible grâce aux diligences de lon Vinea, Marcel lancu 
et peut-être du peintre Max Hermann Maxy, ce dernier, organisateur doué. 
Parmi les exposants qui avaient été invités à cet événement remarquable 
on comptait des artistes dont la réputation n'avait besoin d'aucune 
recommandation, tels Paul Klee, ou Constantin Brancusi, ainsi que de 
jeunes artistes peu connus, même dans les milieux artistiques bucarestois, 
comme Victor Brauner, par exemple, agé à l'époque de 21 ans. Le 
chercheur moderne peut s’intérroger à juste titre sur les principes qui ont 
gouverné ce choix divers. Même si on n’est pas encore en possession de 
documents irréfutables qui permettraient de donner une réponse à cette 
question, on peut, tout de même, construire des hypothèses. Si l’on se 
rapporte à une interview que Victor Brauner a donnée en 1928 au critique 
et historien de l’art lonel Jianu — texte à valeur documentaire —, on 
découvre que les mobiles des jeunes artistes roumains étaient, entre 
autres, ceux de l’autopromotion. C'est la raison pour laquelle on ne doit pas 
exclure de plano les retombées lucratives? que les jeunes artistes 
attachaient, peut-être, à ces activités promotionnelles, qui tournaient 
souvent au scandale. Sans faire expressément référence à l'exposition 
internationale organisée par la revue Contimporanul en 1924, Victor 
Brauner rapporte : 

“On n'a pas voulu commencer par faire des théories esthétiques 
subtiles, mais fastidieuses. Nous avons produit autour de nous le scandale, 


le seul moyen moderne de nous lancer“. 


1 En 1963 lonel Jianu consacrait à Constantin Brancusi une 
importante monographie. Voir lonel Jianu, Brancusi, Arted, Paris, 1963. 

? En 1935, Victor Brauner ouvrit une exposition personnelle à 
Bucarest, à la salle Mozart. Le poète et animateur avant-gardiste Saşa 
Panä nous rapporte dans ses mémoires que, partant pour Bucarest, le 
peintre avait quitté Paris la nuit, en grand secret, dans un état de totale 
indigence, laissant des dettes à la charge de son épicier. Voir Saşa Pană, 
Născut în ‘02 (Né en ‘02), Minerva, Bucarest, 1973, p. 498. 

$ Ionel Jianu, O contributie la istoria modernismului la noi — ce ne 
spune un pictor tânăr (Une contribution à l'histoire du modernisme chez 
nous — ce qu’un jeune peintre nous rapporte), in Rampa (Bucarest), XIII, n° 
1, 31 mars 1928, p. 2. 


En effet, le vernissage de l'exposition a été organisé selon les 
règles du tapage dadaïste, évoquant les soirées du Cabaret Voltaire de 
Zürich. On pénétrait dans une totale obscurité, déchirée par les rythmes 
sauvages de la musique africaine. Il faut encore noter que dans l'orchestre 
de jazz convoqué specialement à cette occasion, le musicien noir était 
toujours présent‘. 

On peut, sans doute, se demander quelle était la place des 
sculptures de Brancusi au milieu de ce tapage dadaïste ? Il est vrai, le 
sculpteur avait exprimé sa sympathie pour le mouvement dadaïiste dans 
quelques notices griffonnées sur des morceaux de papier, mais nous avons 
la certitude que pour lui le dadaïsme n'était qu'une manifestation 
spectaculaire, engageant plutôt les forces de l'expression poétique que 
celles de la sculpture ou de la peinture. II est certain également que ces 
témoignages de sympathie se dirigeaient vers ses amis Tzara, Duchamp, 
Picabia, sans prouver un possible penchant du sculpteur pour la poétique 
dadaïste elle-même, fondée sur le jeu du hasard$. C'est pourquoi une 
pareille sympathie n'est pas à découvrir dans les structures plastiques de 
ses sculptures. Dans une chronique anonyme dédiée à l'éxposition 
internationale organisée par la revue Contimporanul, l'oeuvre de Brancusi 
est perçue avec déférence, sans “humour” ou dérision dadaïste. Cette 
chronique rétrospective est parue dans le numéro du mois de janvier de la 
revue, l'exposition étant fermée le 30 décembre. Le fragment est rédigé en 
français. Nous le reproduisons sans aucune modification: 

“Brancusi presqu'inconnu dans son pays déjà fameux dans le 
monde entier l’un des premiers qui profetise la nouvelle beauté. Il expose 
des ouvrages qui lui ont fait faire des disciples et lui ont crée cette gloire : 


4 Cf. loana Vlasiu, La fortune des idées constructivistes dans l’art 
roumain des années ’20 : l'intégralisme, in Bucharest in the 1920$ — 1940° 
Between Avant-Garde and Modernism, Simetria Publishing House, Union of 
Romanian Architects, Bucarest, 1994, p. 43. 

5 Dans un groupage de notes provenant de la récente dation 
Brancusi du Centre Georges Pompidou de Paris, encore inédites, le 
sculpteur avait noté ses idées concernant le mouvement dada. Nous avons 
eu la possibilité de consulter ces textes dus au sculpteur, grâce à la 
générosité de Doïna Lemny, qui a constamment soutenu nos recherches. À 
cette occasion nous lui exprimons encore une fois toute notre 
reconnaissance. 

ê En revanche, Victor Brauner et le poète Ilarie Voronca, initiateurs 
de la revue 75HP, parue en 1924 dans un numéro unique, sont les deux 
inventeurs de la “pictopoésie”, forme expressive qui synthétise les pouvoirs 
de la peinture et de la poésie, sans être ni peinture, ni poésie. Le côté 
“poétique” de la pictopoésie correspond à “l'enseignement" formulé par 
Tzara dans la séction pratique de son manifeste, intitulée Pour faire une 
poésie dadaïste. On peut conclure qu'inventant la pictopoésie, Brauner et 
Voronca affichaient ouvertement leur sympathie pour l'expérience dadaïste 
et pour son initiateur, leur ami Tristan Tzara. 


deux têtes des sfères en bronze doré, preuve de cette sagesse magicienne 
et de la simplicité. Quelle lumière, le métal vivant nous découvre-t-il à 
chaque instant dans «l'oiseau» d’une transcendente beauté et d’une pureté 
inconnue jusqu'au jour en sculpture. En dehors de quelques pièces 
anciennes «primitives», Brancusi expose une très éloquente série de 
photos de ses derniers ouvrages des vues d'ensemble de son atelier 
rapellant la forge d’un savant createur de valeurs nouvelles“. 

En parcourant ce fragment consacré a Brancusi, on peut aisément 
se rendre compte qu'en invitant Brancusi, les organisateurs étaient 
pleinement conscients qu'ils avaient à faire à une personnalité importante 
de la sculpture européenne, dont la présence en tant qu’exposant ne 
pouvait que donner du prestige à la participation des jeunes artistes de 
l'avant-garde bucarestoise, tels Max Hermann Maxy, Marcel lancu, ou 
Victor Brauner. Il faut avouer qu'en dehors du cercle de l'avant-garde, ces 
artistes étaient assez peu connus dans les milieux artistiques consacrés et 
surtout dans le monde des marchands et des collectionneurs d'art. 

Il est à signaler que la chronique parue dans Contimporanul 
succède à l'exposition, fermée le 30 décembre. D'ailleurs, ce numéro de 
janvier 1925 avait été consacré à Brancusi. Nous considérons que c'était 
une modalité par laquelle les organisateurs prolongaient les échos de 
l'exposition, ainsi que “l'effet” de la présence de Brancusi parmi les 
exposants, en permettant aux jeunes avant-gardistes bucarestois de jouir 
de quelques étincelles de la gloire du maître. Quant au sculpteur, les échos 
de l'exposition, ainsi que le numéro du Contimporanul qui lui avait été 
consacré au mois de janvier? semblaient l’intéresser fort peu. Il est sans 
doute incitant de savoir que cet exemplaire de Contimporanul n’a pas été 
retrouvé dans la bibliothèque du sculpteur’. C'est le compositeur Marcel 
Mihalovici, ami intime de Brancusi et des jeunes avant-gardistes roumains, 
qui a eu l'initiative de l’informer sur sa participation à l’expositon organisée 
par la revue : “Je lis ici, dans une revue d'avant-garde, Contimporanul, que 
tu participeras à une exposition d'art roumain et étranger, qui aura lieu en 
décembre. Est-ce-que tu envoies quelque chose, ou bien on va exposer de 
tes ouvrages qui se trouvent déjà ici, dans le pays?“"°. On sait que Marcel 
Mihalovici était en excellents rapports avec Max Hermann Maxy, l'un des 
chefs de l'avant-garde roumaine. Comme la lettre est datée du 3 octobre 
1924, on peut supposer qu'à Bucarest les efforts des organisateurs étaient 
avancés, puisque l'exposition devait être ouverte en décembre. Mais alors 


7  **. L'exposition internationale du “Contimporanul”, in 
Contimporanul, IV, n°. 52, Janvier 1925, p. 8. 

8 Contimporanul, IV, n°. 52, Janvier 1925. 

? Voir Doïna Lemny, La bibliothèque de Brancusi, ainsi que 
l'inventaire de la bibliothèque, section Périodiques, in L'atelier Brancusi, 
Éditions du Centre Pompidou, Paris, 1997, pp 232-240; p. 247. 

10 Lettre inédite, datée du 3 octobre 1924, provenant de la récente 
dation Brancusi du Centre Georges Pompidou, que nous avons pu 
consulter grâce aux diligences de Doïna Lemny. 


on peut imaginer que la question posée au sculpteur relativement aux 
oeuvres que celui-ci avait l'intention d'exposer était plutôt de politesse, ou 
bien qu'elle avait été adressée avec une intention bien précise. Tenant 
compte du fait que Marcel Mihalovici et Max Hermann Maxy étaient amis, 
on peut supposer que ce dernier avait demandé à Mihalovici de glisser la 
question dans sa correspondance adressée au sculpteur, afin de stimuler 
l'intérêt de Brancusi pour l'exposition. C'était, peut-être, une dernière 
tentative des organisateurs — après celle de Marcel lancu et lon Vinea du 
17 juillet 1924" — de le convaincre d'envoyer des oeuvres inédites. 

En consultant le catalogue de l'exposition, nous savons qu'un 
ensemble de quatre sculptures, Le Baiser, Maïastra, Mademoiselle Pogany, 
et une Tête fut exposé. Toutes ces oeuvres provenaient de la collection du 
sculpteur Frédéric Storck, mais seulement Mademoiselle Pogany se 
trouvait à l'époque dans le patrimoine des époux Storck, car en 1930 ou en 
1938, quittant la Roumanie pour la France, Brancusi avait emporté la 
Maïastra et la Tête (Tête de muse). Quant au Baiser, exposé en 1924 à 
Bucarest, on en a perdu à jamais toute trace’. 

Si on revient au fragment de chronique consacré à la participation 
de Brancusi à l'exposition de Contimporanul, on est surpris de constater 
que les organisateurs n'ont pas présenté seulement les sculptures de la 
collection Storck, mais aussi des images témoignant de l’activité de 
photographe de Brancusi. Par cette initiative, les organisateurs ne voulaient 
pas uniquement attirer l'attention du public sur cet aspect encore inconnu 
de la créativité du sculpteur, mais aussi sur la complexité de sa démarche. 
L'option des organisateurs de présenter dans la proximité des sculptures 
les photos faites par Brancusi, représentant des vues de son l'atelier, 
démontre d'une manière péremptoire qu'ils savaient que l'artiste concevait 
non pas des sculptures isolées, mais des ensembles d'une plus grande 
portée du message, sa démarche débouchant sur une oeuvre globale, 
assimilable à son atelier. Revenant à la correspondance Mihalovici- 
Brancusi, on peut supposer que cette présentation moderne et courageuse, 
qui juxtaposait des sculptures et des photos, ne jouissait pas pleinement de 
l'accord du sculpteur. En considérant un fragment de cette correspondance, 

11“ (..) Notre groupe organise la première exposition moderne et 
nous vous prions de nous envoyer pour le mois de décembre quelques 
pièces, même si ce ne sont que des dessins, photos, n'importe quoi, 
choses pour lesquelles nous engageons notre totale responsabilité. Sans 
vous, une exposition des cubistes, suprématistes, constructivistes n'est pas 
à imaginer.” Voir La dation Brancusi, dessin et archives, Centre Pompidou, 
Paris, 2003, p. 204. 

12 Pour la Maïastra et la Tête, voir Barbu Brezianu, Brâncuşi în 
România (Brancusi en Roumanie), All, Bucarest, 1998, pp. 227-228. 
L'auteur croit avoir identifié Le Baiser exposé en 1924 dans une variante en 
plâtre, précisant qu'elle est disparue en 1977. En revanche, une photo de 
cette oeuvre est reproduite dans le catalogue établi par Barbu Brezianu. 
Ibidem, p. 219. 


on peut supposer que ce n'était pas nécessairement Brancusi qui avait mis 
les photos à la disposition des organisateurs, car une année plus tard, 
solicité d'envoyer des photos pour la revue Integral, le sculpteur avait agi 
d'une manière prudente, prévenant Marcel Mihalovici par l'intermédiaire 
d'Irina Codreanu, son disciple, de ne pas mettre aucune photo à la 
disposition de la rédaction. Voici la reponse de Marcel Mihalovici : “Voyant 
tes ouvrages chez moi (les photos, n.n.)"#, Maxy me les a sollicitées, afin de 
les reproduire en /ntegral. Je lui ai dit qu’au préalable j'ai besoin de ton 
accord. Alors il ma répondu : «Mais j'ai reproduit les photos de This 
Quarter me fondant uniquement sur le fait que Brancusi m'avait envoyé un 
exemplaire»... Tu vois, maître, qu'il ne s’agit pas d’une malveillance 
quelconque, mais de cette pitoyable inconscience orientale, qui existe 
encore chez nous. Par contre, Maxy a pour toi une admiration sans 
bornes'* et il voudrait que ton oeuvre soit connue chez nous, autant que 
possible. Pour tous les collaborateurs de Integral et Contimporanul avoir 
l'occasion de te serrer la main à Bucarest serait une vraie fête “". 

Ces détails prouvent que la présence de Brancusi parmi les 
exposants convoqués par Contimporanul n'était pas due uniquement à la 
volonté du sculpteur, mais plutôt à celle des organisateurs. En revanche, 
une chose reste certaine : Brancusi a tacitement accépté la présentation de 
ses oeuvres de la collection Frédéric et Cecilia Cutescu Storck. 

En consultant la liste des artistes étrangers qui ont exposé en 1924 
à Bucarest, on peut se demander à juste titre si tous jouissaient d’une 
renommée comparable à celle de Brancusi. Les noms de quelques-uns 
d'entre eux nous disent fort peu aujourd'hui. C'est pourquoi on peut 
s'interroger sur les principes de sélection qui ont guidé les organisateurs. 
Tenant compte du fait que les artistes allemands sont plus nombreux que 
les autres, on peut supposer que les relations personnelles ont eu une 
importance décisive dans l'établissement du catalogue. On sait que Marcel 
lancu connaissait bien Jean Arp (Hans Arp dans le catalogue). Si la relation 
Arp-lancu a des fondements dadaïstes', la présence des autres artistes 


13 On peut aisément imaginer que les photos étaient précisément 
celles que le sculpteur aurait dû envoyer pour l'exposition de 
Contimporanul, cédant ainsi aux diligences de lon Vinea et de Marcel lancu 
(voir note 11). 

# L'admiration de Maxy allait si loin, que ce spiritus rector du 
mouvement moderniste en Roumanie voulait intermédier un possible achat 
des oeuvres de la collection Storck, présentées en 1924 à l'exposition de 
Contimporanul. Voir la lettre que Maxy avait adressée à Brancusi le 3 mars 
1926, reproduite in La dation Brancusi... p. 203. 

15 Lettre datée du 20 août 1925, correspondance Marcel Mihalovici- 
Constantin Brancusi, provenant de la dation Brancusi, Paris, Centre 
Georges Pompidou. Voir aussi Doïna Lemny, Le milieu roumain, in La 
dation Brancusi..., p. 204. 

Le rapport Arp/ lancu/ Dada se reflète même dans les titres des 
oeuvres que Jean Arp avait exposées en 1924 à Bucarest. Voir 


allemands pourrait s'expliquer par des relations personnelles que Max 
Hermann Maxy avait établi durant son séjour en Allemagne”. Il est sans 
doute intéressant de savoir que sur une affiche qui présentait au public 
l’activité de Kunstverein de léna en 1923 et 1924", figuraient les noms de 
quatre artistes allemands qui avaient exposé quelques mois plus tard, en 
décembre 1924 à Bucarest. Il s’agit d'Arthur Segal, Erich Buchholz, Paul 
Klee et Kurt Schwitters. On dirait que ces quatre artistes ont été 
“convoqués" la même année à léna et à Bucarest. De plus, on pourrait 
supposer que l'activité de Kunstverein a inspiré les organisateurs de 
l'exposition bucarestoise de Contimporanul. 

Si nous revenons à la contribution critique publiée dans les pages 
de la revue, nous verrons que le chroniqueur anonyme n’a consacré à la 
participation allemande que quelques lignes de présentation d'ordre 
général. Ainsi, nous apprenons que “Paul Klee y expose son très subtile et 
tant lirique (sic!) art d'invention poétique“"®. Il est également à noter qu'entre 
les exposants allemands, seuls Klee, Arp, Richter et Schwitters sont 
nommés”. II ne faut pas oublier qu'Arthur Segal, quoique représentant de 
l'Allemagne, était d'origine roumaine. C'est une preuve de plus qui nous 
permet de supposer que la sélection des artistes faite par les organisateurs 
de l'exposition, ainsi que celle opérée par le chroniqueur anonyme de 
Contimporanul ont été plutôt fortuites, déterminées par les liens personnels 
des organisateurs. En analysant la liste des exposants, on peut s'interroger 
à juste titre pourquoi la France n'était pas représentée sur les cimaises de 
la Maison d'Art, dans la rue Coräbiei 6°, du moment que la peinture 
française avait eu une influence considérable sur le développement 
artistique roumain durant la période moderne. Un témoignage de Corneliu 
Michäilescu — un autre représentant de marque de l'avant-garde roumaine 
— nous donne une réponse. Ainsi, nous apprenons que “(...) Marcel lancu 
et Maxy ne s'étaient pas approchés du cubisme à Paris, étant initiés dans 
d'autres centres artistiques, lancu en Suisse, avec de courts séjours à 
Paris, Maxy à Berlin et lui-même (Corneliu Michäilescu, n.n.) en Italie”. 
Ensuite le mémorialiste nous informe que “(...) les oeuvres d'art étranger 
présentées à l'exposition de Contimporanul en 1924 n'ont pas été prêtées 


Contimporanul, n° 50-51, décembre 1924. 


1 En 1923 Max Hermann Maxy séjourne à Berlin, continuant les 
études qu'il avait commencées en 1922 avec Arthur Segal. Il est significatif 
que maître et disciple avaient exposé ensemble à Bucarest en 1924, à 
l'exposition internationale de la revue Contimporanul (voir L'Exposition 
retrospective M. H. Maxy, catalogue, Bucarest, Salle Dalles, octobre- 
novembre 1965). 

18 Voir Paul Klee in Jena 1924, der Vortrag, Minerva, Jenaer 
Schrifften zur Kunstgeschichte, volume 10, léna, 1999, p. 199. 

Voir note 7. Il est à retenir que Paul Klee n’a exposé à Bucarest 
qu'une seule oeuvre, intitulée Pavillon numérique. 

20 Ibidem. 

2 Aujourd’hui rue Gabriel Péri. 


par les artistes eux-mêmes, mais provenaient des collections 
bucarestoises, où elles avaient pénétrées comme cadeaux” *. 

Tenant compte de toutes ces circonstances, on peut imaginer qu’au 
point de vue stylistique l'exposition de 1924 devait avoir un aspect plutôt 
composite. Cette impression aurait dû être renforcée par les objets d’art 
exotique exposés dans la proximité des toiles et des sculptures. 

Malgré cette richesse stylistique peut-être un peu embarrassante, 
à cause de la diversité des personnalités invitées, ainsi qu'à leur 
convocation plus ou moins fortuite, on peut découvrir un fil conducteur qui 
néanmoins va mettre en évidence la parenté entre les différentes poétiques 
représentées à Contimporanul. Nous voulons concentrer notre attention sur 
trois d’entre elles, pour en relever ensuite les idées communes. Il s’agit de 
la poétique de Brancusi, de Klee et de Brauner. Si entre les premières il y a 
des coïncidences remarquables, qui pourraient pourtant être dues 
uniquement au hasard, en revanche, pour celle de Brauner, se pose la 
question d'une influence uni, bi, ou multilaterale, subie par ce très jeune 
artiste pendant sa période de formation. Il faut maintenant signaler que 
Brauner, âgé seulement de vingt et un ans, avait été invité’ non pas en tant 
que personnalité artistique accomplie, mais comme jeune artiste en pleine 
évolution, susceptible de subir les influences les plus diverses. Le caractère 
“inachevé” de sa personnalité est d’ailleurs souligné par la chronique 
anonyme publiée dans le numéro de janvier 1925 de Contimporanul : 

“V. Brauner un très jeune mais très vigoureux talent qui malgré ses 
intentions encore inavoués (sic!) dans la peinture réussit à capter notre 
interêt par un très belle oeuvre grafique (sic!)””*. 

D'une chronique publiée en 1924 dans les pages du 
Contimporanul, il résulte que Brauner faisait encore figure d’apprenti. Cette 
chronique — qui dévance celle de janvier 1925 — est, également, anonyme : 

“Un très jeune peintre, investi avec la témérité de son âge. Il 
surmonte les fautes que les vieux, hélas, ne vont jamais commettre, avec 
un élan maladroit et désordonné qui le dirige justement vers son but. Des 


2 Voir Petre Oprea, Asa i-am cunoscut (C'est ainsi que je les ai 
connus), Maiko, Bucarest, 1998, p. 87. Nous pensons que les 
considérations de Corneliu Michäilescu, “rehaussées” de nuances plutôt 
critiques, sont motivées par le fait que celui-ci, quoique représentant 
important de l'avant-garde roumaine, fondateur avec Max Hermann Maxy et 
Victor Brauner de la revue Integral, n'avait pas été invité à exposer en 1924 
à Contimporanul. 

23 #(...) le groupe d'avant-garde «Contimporanul», animé par Marcel 
Janco et lon Vinea, anciens compagnons de Tristan Tzara, invite le jeune 
peintre à prendre part à la prestigieuse manifestation internationale qu'il 
organise à Bucarest pour la fin de l’année et où exposeront des artistes 
comme Klee, Schwitters, Arp ou Brancusi.” Marina Vanci-Perahim, Victor 
Brauner en Roumanie, in Victor Brauner, Milan, Mazzotta, 1995, p. 43. 

# Voir note 7. Comme nous l'avons déjà précisé, la chronique est 
rédigée en français. 


toiles décoratives, ensuite des toiles expressionnistes et cubistes. Nous 
remarquons la promptitude avec laquelle le public comprend ce postulat du 
nouvel art : qu'il soit possible de créer sans anecdote et sans sujet, 
s'appuyant uniquement sur la ligne et la couleur pure.…..”"#. 

Les deux fragments de chronique que nous venons de citer 
suffisent pour nous faire comprendre que dans les milieux artistiques 
bucarestois Victor Brauner faisait figure de débutant. II nous semble donc 
naturel que le jeune peintre fût en quête d'une base idéologique pour sa 
création. Et s'est précisément celle qui conçoit l'acte créateur comme 
démarche transpersonnelle et antimimétique que Brauner avait choisi lors 
de ses premières tentatives de s'adresser au public en tant qu'artiste 
original, capable à rejetter toute expérience marquée par la tradition. Mais, 
à l'époque, une pareille idéologie était à trouver dans les manuscrits de 
Brancusi et Klee™®. La présence de ces deux artistes dans l'exposition de 
Contimporanul ne pouvait que faciliter la transmission de leurs idées dans 
les milieux artistiques roumains et surtout dans ceux de l'avant-garde. 

Nous voulons maintenant comparer les conceptions des deux 
maîtres qui, à notre avis, ont capté l'attention du jeune Victor Brauner en 
1924. Au début de la même année, en janvier, Paul Klee avait présenté au 
public de Kunstverein de léna sa conception sur le processus créateur dans 
sa célèbre conférence. Sans postuler une influence quelconque, nous 
avons été surpris par les idées semblables trouvées dans le texte de la 
conférence, ainsi que dans les fragments où Brancusi déploie sa 
conception sur la création. Quelques-uns de ces fragments ont été publiés 


3 Chronique plastique non signée, redigée en roumain, in 
Contimporanul, Ill, n°. 49, novembre 1927. 

26 Ce n'est sans doute pas une simple coïncidence qu’en arrivant en 
1930 à Paris, Brauner se dirigea vers l'atelier de Brancusi, et que le 
sculpteur le traite en apprenti. Quant à l'influence de Klee, celle-ci est à 
trouver, à notre avis, dans les assertions théoriques que Brauner avait 
publiées en 1929, lors de la Seconde exposition du groupe du nouvel art. 
Quoique le peintre ne l'ait jamais reconnu, l'influence de Klee est décelable 
même dans ses toiles de maturité, dont les motifs sont traités en aplat. Que 
l'influence de Klee fût notoire, résulte d’une lettre que Marcel Duchamp 
avait adressé à Breton : “Je m'étonne pourquoi Brauner, au point où il se 
trouve maintenant, est encore embarrassé par la mémoire de Klee.” “I 
wonder why Brauner, at the point where he is now, is still burdened with the 
memory of Klee.” Voir Didier Semin, Victor Brauner and the Surrealist 
Movement, in Victor Brauner, Surrealist Hieroglyphs, Hatje Cantz Verlag, 
The Menil Collection, Osfildern, Huston, 2001, p. 34. L'observation de 
Duchamp, provenant d'une lettre adressée à André Breton, est extraite 
d'une lettre que le second envoie à Brauner en 1943. Puisqu'en 1943 
l'inpiration de Brauner semblait être “encore alourdie” par “la memoire de 
Klee”, il est à supposer que Duchamp percevait cette infleunce comme une 
chose de durée, qui avait sa propre histoire. 


du vivant de l'artiste”. || est sans doute intéressant de savoir que dans un 
numéro de 1925, la revue bucarestoise Integral avait publié sur la même 
page L'Histoire de Brigands” et quelques-unes de ses pensées sur l’art et 
sur son travail”. C'était peut-être une conséquence de la participation du 
sculpteur en 1924 à l'exposition de Contimporanul. La présence des 
pensées de Brancusi dans les pages de /ntegral est une preuve que les 
milieux artistiques roumains — dont Victor Brauner faisait partie — 
s'intéressaient aux conceptions du sculpteur sur l’art et l'acte créateur. 

Dans sa conférence de léna, Klee affirme que l'artiste, parfaitement 
semblable aux gens communs, “(...) se distingue seulement par le fait qu'il 
sait échapper aux difficultés de ce monde à l’aide de ses propres moyens, 
qui lui sont spécifiques, et, par cela même, il est parfois plus heureux que 
celui qui n’est pas doué du don de la création, ce dernier ne parvenant pas 
à atteindre une structure réelle, libératrice”*°. 

Cherchant la place que lartiste occupe dans le rapport 
nature/oeuvre d'art, Klee conçoit la comparaison connue de l'arbre : 

“Permettez-moi de faire une comparaison, celle de l'arbre. L'artiste 
a approfondi ce monde caractérisé par une structure complexe. Admettons 
que dans un total silence il s’y est, tant bien que mal, accomodé. Au moins, 
nous voulons le croire. Et il y est telement bien orienté, qu'il est désireux 
d'ordonner cette fuite des apparences et des expériences. Je comparerais 
cette orientation dans les affaires de la nature et de la vie, ce rangement 
complexe, multiramifié, muni de multiples embranchements, avec l'appareil 
radiculaire de l'arbre. De là se dirigent vers l'artiste les sèves, afin de 
pénétrer son être et son oeil. C'est ainsi qu'il accomplit le rôle du tronc. 
Poussé et remué par les pouvoirs de chaque torrent, il dirige plus loin, dans 
l'oeuvre, les choses qu'il avait contemplées. Ainsi que la couronne de 
l'arbre se déploie visiblement dans le temps et dans l’espace dans toutes 
les directions ; avec l'oeuvre, c'est la même chose. Personne n'aura l'idée 
d'exiger à l'arbre de configurer une couronne identique à ses racines. Tous 
entendront qu'il n'est pas possible d’avoir un rapport de parfait miroitement 
entre le haut et le bas. Il est clair que les différentes fonctions doivent 
développer des déviations organiques dans de différents domaines 
fondamentaux. Mais c’est précisément à l'artiste qu’on veut interdire parfois 
de tels déviations de l’aspect visible des modèles, impérieusement exigées 
par l’activité formatrice. On est allé si loin avec ce zèle, qu'on l’a accusé 
d'impuissance et de fausserie intentionnée. Mais à la place qu'on lui avait 
reservée, comme tronc, il ne fait que collecter ce qui vient des profondeurs, 
pour diriger tout cela plus loin. Il n'est pas esclave, ni maître, mais 


27 Voir This Quarter, volume |l, n° 1, Paris, 1925, p. 235-237. 

2% Bagatelle littéraire fantasque, due à Brancusi. 

% Voir Integral, 1, n° 4, 1 juin 1925, p. 5. 

3% Paul Klee, Vortrag Jena, in Paul Klee in Jena 1924, der 
Vortrag..., p. 50. 


uniquement intermédiaire. Sa position est vraiment modeste. Il ne s'identifie 
pas à la beauté de la couronne. Cette beauté l’a traversé seulement“*!. 

D'une manière plus lapidaire et moins imagée, Brancusi nous dit à 
peu prés la même chose. Voilà un témoignage transmis par Sidney Geist : 

“Un texte remarquable relate que durant une conversation qu'il a 
eue le 4 mars 1926 avec Alfred Stieglitz, «Brancusi a dit qu’en travaillant 
c'était comme si l’Absolu lui-même se serait exprimé à travers son être, que 
lui-même ne comptait plus ni en tant que personne, ni comme individu, et 
que c'était la relation de l'artiste avec le monde »”??. 

Il faut donc accepter que Brancusi, pareillement à Klee, concevait la 
création artistique comme un acte transpersonnel, l'artiste n'étant pas 
totalement responsable de son oeuvre, du moment où, durant le processus 
créateur, c'etait Absolu qui s’exprimait à travers sa personne et, pour ainsi 
dire, à sa place, le sculpteur ne jouant que le rôle d'intermédiaire. 

En revenant au fragment de la conférence de Klee que nous 
venons de citer, on peut constater que la création artistique en tant qu’acte 
transpersonnel conduit nécessairement vers une conception antimimétique 
sur la création, qui exclut le miroitement réaliste. Brancusi formule cette 
conception quand il entame le problème de la simplification et celui du 
rapport forme extérieure (assimilable à la “carcasse”)/essence des choses. 
Voilà deux de ses plus connues et plus citées assertions : 

“Cette simplification n’est pas le but dans l'art. On y arrive malgré 
soi en voulant faire des choses réelles qui ne soient pas la carcasse que 
nous voyons, mais ce qu'elle nous cache“ ; 

“Ce sont des imbéciles qui disent mon travail abstrait; ce qu'ils 
qualifient d’abstrait est le plus réaliste, car ce qui est réel, ce n'est pas la 
forme extérieure mais l’idée, l'essence des choses“. 

En juxtaposant les deux assertions identiques en ce qui concerne 
leur contenu, il n’est pas difficile de comprendre que Brancusi identifie ses 
oeuvres à des “choses réelles”, et que ces “choses réelles“ correspondent 
précisément à ce que “la carcasse nous cache”. Nous en déduisons que 
pour Brancusi ces choses “cachées” constituent le vrai thème de l’oeuvre. 
Dans sa seconde assertion le sculpteur précise que ces réalités “cachées 
par la carcasse“ sont assimilables à l’idée, à l'essence des choses. Le 
rapport réalité/vraie réalité, présent dans les deux assertions du sculpteur, 
nous permet de dégager l’image d’un Brancusi platonicien*. Dans la 
présente étape de nos considérations, il est important de retenir que durant 


31 Ibidem, pp. 50-51. 

% Sidney Geist, Brancusi, A Study of the Sculpture, Grossman 
Publishers, New York, 1968, p. 156. 

% Constantin Brancusi, cité par Pontus Hulten, Natalia Dumitresco, 
Alexandre Istrati in Brancusi, Flammarion, Paris, 1995, p. 124. 

#% Constantin Brancusi, cité par Claire G. Guilbert in Propos de 
Brancusi, in Prisme des Arts (Paris), n° 12, 1957, pp. 5-7, apud Friedrich 
Teja Bach, Constantin Brancusi, Metamorphosen Plastischer Form, 
Dumont, Köln, 1987, p. 351. 


le processus créateur Brancusi parvenait à aproximer “le contour existentiel 
de l'idée”* — rendre visible les choses invisibles, comme aurait dit Paul 
Klee? — par une stratégie créatrice que nous avons désignée dans nos 
travaux antérieurs sous le syntagme “principe créateur de la 
dissemblance”#. Cela signifie que durant le processus créateur le sculpteur 
saisit la différence qui existe entre la “carcasse“ et “ľessence“ que cette 
carcasse nous cache. Cette différence devient visible grâce à une activité 
déformatrice, par laquelle le sculpteur “trahit” le contour de la “carcasse”, 
pour rendre ainsi sensible l'essence invisible. En développant cette 
stratégie, Brancusi est capable de saisir le “contour existentiel de l'idée”, 
pour citer Vasile Georgescu Paleolog, le premier monographe et, à la fois, 
ami du sculpteur. 

Paul Klee parle aussi dans sa conférence de léna d’une activité 
déformatrice : 

“Dans l'oeuvre d'art, comparée à la courrone, il est à découvrir une 
nécessité déformatrice par laquelle on pénètre dans les dimensions 
spécifiques au monde de l’image“. 

Dans un autre fragment de sa conférence, Klee affirme que 
l'activité de l'artiste est assimilable à une extension de la Création même, 
entendue comme Génèse, l'artiste ayant accès aux principes ultimes, qu'il 
rend visibles en passant “(...) de l'image-modèle à l’image-principe“*. 

Mais c'est exactement l’image-principe que Brancusi cherche, le 
sculpteur se proposant de rendre visibles les idées dont nous enseigne 
Platon. 

Victor Brauner, jeune exposant à l'exposition de Contimporanul, 
semblait s'intéresser lui aussi aux problèmes théoriques de l’image 
plastique, notamment aux idées de ses deux collègues plus âgés et, sans 
doute, plus célèbres que lui : Brancusi et Klee. Nous considérons que le 
reflet de leurs conceptions sur la création artistique est à retrouver dans 
une courte mais dense intervention théorique, que Brauner publie lors de la 

3 Dans des ouvrages antérieurs nous avons démontré que 
Brancusi lisait et qu'on lui lisait les dialogues de Platon, ce qui nous permet 
d'identifier “lidée“ et “essence” dont parle le sculpteur aux idées et 
essences platoniciennes. Voir Cristian-Robert Velescu, Brâncuşi initiatul 
(Brancusi l'initié), Editis, Bucarest, 1993; Idem, Concepte ale poeticii lui 
Constantin Brâncuşi (Concepts de la poétique de Constantin Brancusi), 
Univers enciclopedic, Bucarest, 1999, pp. 45-53 e.s. 

% “Par la considération de la Forme en Soi, on saisit le contour 
existentiel de l’idée.” V. G. Paleolog, C. Brâncuşi, Forum, Bucarest, 1947, p. 
32. 

% “L'art ne restitue pas le visible, mais rend visible.“ Paul Klee, 
Schôpferische Konfession, Erich Heiss Verlag, Berlin, 1920, p. 28. 

38 Voir Cristian-Robert Velescu, op. cit. (1999), p. 115. 

3 Paul Klee, Vortrag Jena, in Paul Klee in Jena 1924, der 
Vortrag..., p. 53. 

#“...) Vom Vorbildlichen zum Urbildlichen !” Ibidem, p. 66. 


Seconde exposition du groupe du nouvel art, événement auquel il participe 
en avril 1929 : 

“Il est certain que chaque fois que la peinture oppose au peintre un 
problème spécifiquement pictural — par cela même le métamorphosant en 
artisan et rêveur —, elle arrive à lui imposer une personnalité. Si je disais 
que c'est du romantisme dans le sens le plus aigu du mot, j'arriverais à 
croire avec plus de conviction non pas dans un processus d'incubation 
caractéristique à la peinture, mais dans une germination capable de 
conditionner tout son développement. Il y a dans nos tréfonds un reflet de la 
nature, qui constitue mon point de départ. C’est sur son efficience que je 
m'appuie. Confondu à ce reflet, je m'aperçois que la nature concrète m'est 
devenue indifférente. Si je decouvrais une nouvelle manière (réaliste, n.n.) 
de la représenter, ça ne fera qu'incommoder ma vision. Déterminer ce 
reflet, voilà la seule tâche de l'artiste. Il doit être à tout moment prêt à 
l'extérioriser. De là découle l'inutilité de l'atelier et du temps matériel. (...) 
Par les images et analyses pour les intro-visions, j'essaie de créer une 
nouvelle perspective pour la peinture, en lui imposant un mouvement surgi 
d'un pouvoir de l'âme, et qui n’est pas impregné de l’image des choses, 
telles qu'elles existent dans la nature. Si, par exemple, la nécessité 
psychologique m'impose de créer un oiseau qui n’a pas de correspondant 
fidèle dans le monde extérieur, rien ne m'empêchera de le réaliser tel que 
je lai imaginé “". 

Nous avons déjà signalé les similitudes existantes entre la pensée 
de Brancusi et celle de Klee. Il est peut-être temps de signaler également 
ce qui les sépare. À en juger par les notices qui permettaient au sculpteur 
de fixer ses pensées concernant le processus créateur, on peut en deduire 
qu'elles ont été faites sporadiquement et, peut-être, fortuitement. Le 
sculpteur revenait maintes fois sur la même idée, avec de petits 
changements dans l'expression, d'où l'existence de plusieurs variantes de 
ses “aphorismes". En revanche, la pensée de Klee est systématique. Cette 
différence suffit elle seule pour nous convaincre que ce ne sont pas les 
aphorismes de Brancusi qui ont sérvi de modèle théorique à Brauner. La 
structure extrêmement élaborée de la Conférence de léna n'est pas à 
retrouver non plus dans l'article que Brauner publie en 1929. Mais, en 
revanche, on y trouve des détails qui encouragent l'hypothèse que les idées 
de la conférence ont été reprises et adaptées aux exigences théoriques et 
pratiques du jeune peintre. Confrontant le texte de la conférence avec 
l'article de Brauner, on s'aperçoit que ce dernier ne voulait ni divulguer sa 
source, ni l'occulter totalement. Il est certain que Brauner n’a pas eu accès 
au texte de la conférence“, mais nous supposons que Max Hermann Maxy, 


“ Victor Brauner, Note plastice (Notes plastiques), in Ultima oră 
(Bucarest), le 12 avril 1929, p. 2. 

# Le texte de la Conférence de léna avait été publié tardivement, 
en 1945, à Berne. Dans une lettre du 19 février 1924, Paul Klee informe 
Walter Gropius qu'il avait décidé de ne pas publier le texte de sa 
conférence, étant donné qu'elle avait été adressée à un public profane. Voir 


actif à l'époque à Berlin, est entré en contact avec le Kunstverein de léna. 
Nous avons déjà évoqué l'affiche présentant l’activité de cette société 
artistique pour l'intervalle 1923-1924, quelques-uns des artistes présents à 
léna étant invités en 1924 à exposer à Bucarest. Il est possible que Maxy, 
lui-même, n'ait pas assisté à la conférence que Klee avait donnée en 
janvier 1924, mais il est facile à supposer qu'on lui en avait relaté le 
contenu. Nous croyons qu'il a su en retenir les idées directrices, pour les 
transmettre ensuite dans le milieu artistique bucarestois“{. 

Afin de signaler le parallélisme existant entre les idées de Klee et 
de Brauner, nous dressons une liste contenant quelques thèmes communs 
à la pensée des deux artistes: 

L’assertion de Brauner concernant “la peinture qui oppose au 
peintre un problème spécifiquement pictural“ trouver son pendant dans les 
observations de Klee sur le langage spécifique du peintre, la possession de 
ce langage faisant la différence entre l'artiste et les gens communs“. 
D'autre part, la peinture étant celle qui propose un problème au peintre, il 
est certain que l'initiative de lacte créateur ne revient pas au peintre, mais à 
la peinture. Il faut donc accepter que pour Brauner, tout comme pour Klee, 
l’activité créatrice était de nature transpersonnelle. 

Parlant de la “germination“ qui conditionne tout le développement 
de la peinture, Brauner fait une comparaison “végétale“ et nous renvoie 
indirectement à la comparaison de l'arbre que Klee avait choisie pour sa 
conférence. Par la distinction “incubation - germination”, il avait en vue, 
peut-être, le binome inventé par Klee : “image-modèle, image-principe““. 

Découvrant dans ses tréfonds ce ‘reflet de la nature“ et se 
confondant avec lui, Brauner agit de la même façon que le tronc d'arbre 
chez Klee : il ne reproduit pas l'aspect exterieur de la nature, dépourvu d'un 
caractère essentiel, mais ses principes fondateurs même. Le “reflet de la 
nature“ permet à Brauner d'inaugurer ce que nous avons désigné sous le 
syntagme “principe créateur de la dissemblance“, comun à Brancusi et à 
Klee. Ce principe reçoit chez Brauner un nom originel : “intro-vision“. 


Wolfgang Kersten, Kunsthistorische Quellenkunde zu Paul Klees Jenaer 
Vortrag (Étude des sources pour l’approfondissement de la Conférence de 
léna de Paul Klee), in Paul Klee in Jena 1924, der Vortrag..., p. 71. 

# Toutefois, il ne faut pas exclure de plano cette possibilité, du 
moment où le nom de Paul Klee est à retrouver dans le catalogue de 
l'exposition de Contimporanul. 

# Dans le numéro de décembre 1924, Max Hermann Maxy publie 
son “Chronométrage pictural”, un schéma résumant le processus créateur. 
Il n'est pas exclu que le contenu de ce schéma soit influencé par la 
Conférence de léna. Tout comme Klee, Maxy cherche à ajouter aux 
coordonnées de la “pure visualité”, dont l'oeuvre plastique est constituée, 
un contenu spirituel. Voir M. H. Maxy, Cronometraj-Pictural, in 
Contimporanul, n° 50-51, décembre 1924. 

# Voir note 30. 

#6 Voir note 40. 


Le triple parallélisme que nous venons de présenter en comparant 
les poétiques de Brancusi, Klee et Brauner nous permet d'affirmer en guise 
de conclusion que l'exposition internationale de 1924 de Contimporanul 
n'était pas une simple réunion de toiles et sculptures modernes due au 
hasard, comme la liste du catalogue semble l'indiquer, mais à cette partie 
“visible“ de l'exposition, correspondait une partie invisible", qui facilitait les 
rencontres, l'échange d'idées“, et, pourquoi pas, l'échanges d'énergies 
créatrices. 


#7 Il semble que l’un des buts des organisateurs de l'exposition de 
Contimporanul était le transfert de diverses idéologies concernant la 
création artistique. Ainsi, dans le numéro de la revue où l’on peut s'informer 
sur le Chronometrage pictural de Max Hermann Maxy, Kurt Schwitters 
publie en allemand ses considérations sur le “Merz”, un concept 
caractéristique de sa créativité. Voir Contimporanul, n° 50-51, décembre 
1924. 
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